Giordano Dall’Armellina

Educare all’Europa

Capire la letteratura europea attraverso le radici comuni nel folclore europeo.

Finalità Formative

Perché studiare il folclore e la cultura popolare a scuola? Pochi autori di libri scolastici sembrano interessati a rispondere a questa domanda. In genere si ignora l’argomento o lo si accenna come fattore marginale. Eppure l’Europa composita dei popoli che la formano è nata sulle basi culturali, spesso comuni, che hanno generato le radici di quella che viene considerata la letteratura ufficiale. Non conoscere le usanze, le credenze, i riti e i miti dei nostri antenati europei crea una frattura fra l’autore che si cerca di conoscere e studiare e la realtà che ha generato l’opera di quello scrittore. Anche in altri paesi europei, pur essendo più attenti e sensibili del nostro alla conservazione del patrimonio lasciatoci dalla cultura popolare, quelle radici sembrano affievolirsi di fronte alla “globalizzazione” economica e culturale. In Italia non solo i giovani, ma nemmeno la maggior parte dei docenti, sembra aver coscienza dell’immenso patrimonio culturale che, per esempio, il canto epico-lirico e la ballata italiana rappresentano nel contesto della cultura popolare europea e l’influenza che le storie narrate in quei canti hanno avuto su celebri autori di poemi e romanzi. La ballata italiana, al contrario di quella francese, inglese, castigliana e in buona parte tedesca, è essenzialmente dialettale e quasi tutta concentrata nel centro nord. Questo può aver condizionato non poco la scelta degli editori alle prese con un’Italia che si vorrebbe culturalmente unita. Eppure lo studio delle origini di questo genere di cultura popolare, diffuso in tutta Europa, può essere di grande aiuto per capire più a fondo autori come Dante e Boccaccio in Italia e autori come Shakespeare, Coleridge, Chrétien de Troyes, Goethe, Heine, per citarne solo alcuni della letteratura straniera.  Boccaccio, per esempio, dopo aver sentito una storia narrata in una ballata cantata da qualche menestrello ambulante, scrisse nel suo Decamerone la storia di Guiscardo e Ghismonda. La ballata era ancora cantata in veneto fino all’inizio di questo secolo; ma la cosa più straordinaria è che la ballata è ancora cantata oggi in Scozia con il titolo “Lady Diamond”. Vedremo più avanti come questo sia stato possibile.  Per molti aspetti, dunque, dovremmo parlare di cultura popolare europea perché, pur con molte varianti locali, si narravano le stesse favole e si cantavano le stesse storie. Se vogliamo conoscere l’Europa ed essere coscienti della nostra appartenenza a questo continente non si può prescindere dallo studio delle radici che l’hanno generata.
Obbiettivi cognitivi

Lo studio della cultura popolare è particolarmente adatto alla fine del biennio e all’inizio dei trienni quando si vuole introdurre lo studio del medioevo e la genesi della letteratura attraverso le Chansons de Geste o autori come Dante e Boccaccio per gli insegnanti di italiano. E’ un utile strumento ovviamente anche per gli insegnanti di lingue e di storia.
Vediamo ora come procedere all’introduzione dell’argomento.

“Passeggiavo a caso per la città...quando scorgo su un palco in piazza un cantore che declama le gesta di Francia e le imprese militari di Carlo (Magno). Pende il popolino intorno, intente le orecchie, affascinato da quel suo Orfeo. Ascolto in silenzio. Egli con pronuncia straniera deforma qua e là la canzone composta in lingua francese, tutta stravolgendola a capriccio senza curare filo di narrazione né arte di composizione. E tuttavia piaceva al popolo.”

Questi appunti sono di un letterato padovano, Lovato dei Lovati, che all’inizio del ‘300 ascoltò il cantore nella piazza di Treviso declamare una Chanson de Geste, presumibilmente la Chanson de Roland, sicuramente la più tradotta e nota delle Chansons de Geste. 

A seconda della prospettiva con la quale la si vuole guardare, la Chanson de Roland può essere vista come un punto di partenza della letteratura europea o un punto di arrivo di un percorso che ebbe inizio con i cantori spagnoli (juglares) proprio nel periodo in cui regnava Carlo Magno. Già i Vandali, tribù germanica, avevano portato nella penisola iberica il canto epico-eroico e lanciato il seme di quello che più tardi saranno le Chansons de Geste che avranno la loro massima fortuna, grosso modo, fra il 1140 e il 1236. Come ci fa notare lo studioso spagnolo Ramòn Menendez Pidal: “mientras los juglares franceses parece que cantaban sòlo asuntos remotos, por lo còmun de la época de Carlomagno, los juglares españoles noticiaban al pùblico los sucesos importantes de la actualidad, continuando en eso una pràctica primitiva. Toda la épica historial, la épica heroica, la de Roland, la del Cid, tiene su origen en los cantos noticieros que los juglares coétaneos habian propagado, para informar a las gentes a modo de un diarismo oral, propio de tiempos en que la escritura no era muy corriente
.

In sostanza, per fare un esempio citato dal Pidal, la “Chanson de Roland”, così come il “Cantar del Mio Cid”, esisteva da diversi anni in forma popolare in Spagna prima che arrivasse in Francia  e veniva cantata in diverse versioni anche a seconda della formazione del “juglar” e del pubblico che questi doveva affrontare. Esistevano tantissime classi di cantori, alcuni sapevano leggere e si portavano dietro i libri con i testi delle gesta, oltre alla ghironda, in giro per l’Europa spesso seguendo le rotte dei pellegrini. La più grande divisione, che rimarrà pressoché immutata fino all’avvento dei trovatori, sarà fra i cantori di corte (presso i reali, i nobili, gli ecclesiastici, i signorotti locali) e i cantori di strada (presso fiere, mercati, piazze delle città e paesi e lungo le strade dei pellegrinaggi in particolar modo sul cammino di Santiago). Insieme ai cantori talvolta viaggiavano, oltre a saltimbanchi e giocolieri, anche dei mimi. Questi ultimi potevano rendersi utili per far comprendere a coloro che lungo il cammino non parlavano la lingua del cantore, il senso della storia cantata. Col tempo si formeranno forme di teatro più complesse, composte da più persone, che sono arrivate fino agli anni ’50 del secolo scorso con la rappresentazione delle storie cantate nelle ballate popolari. Il popolo composito dei pellegrini era dunque un formidabile veicolo di trasmissione di storie che viaggiavano con il penitente e che tornavano con lui a casa dove trovavano gente ansiosa di ascoltare tutto ciò che veniva da lontano. Ogni pellegrino raccontava quello che aveva capito e spesso ci metteva del suo cosicché le storie, i canti oltre ad essere tradotti nella lingua locale, venivano rielaborati autonomamente e prendevano nuova forma distanziandosi dalla storia “originale” ascoltata, pur mantenendo il nocciolo principale intorno al quale ruotano le varianti. E’ in questo modo che nasce una cultura popolare europea omogenea basata cioè su storie e canti capaci di rimanere indelebili nell’immaginario collettivo poiché agganciati ad archetipi comuni riconoscibili anche se talvolta solo a livello inconscio. La cultura europea prenderà poi due binari distinti anche se paralleli: accanto a quella popolare che continuerà a tramandarsi per via orale e dalla quale attingeranno a piene mani scrittori e musicisti di ogni epoca, sorge una cultura di carattere colto che, grazie alla scrittura e al suo potere fissante, darà origine alla letteratura europea “ufficiale”. Turoldo, al quale si fa risalire la prima stesura scritta della “Chanson de Roland” è come dice Antonio Viscardi “il primo lirico del mondo moderno; creatore di un’immagine grandissima in cui la Francia eroica del secolo XI – la Francia delle crociate – s’è immediatamente riconosciuta e ritrovata e in cui, subito, si riconosce e si ritrova tutta l’Europa romanza e germanica, dalla Sicilia alla Norvegia”
 Si dimentica Viscardi di sottolineare che Turoldo, per quanto in maniera raffinata, non ha fatto altro che fissare in forma scritta quello che già circolava per tutta Europa, in forma orale. Ha sfondato cioè la porta già aperta dai cantori da almeno due secoli e ha incontrato l’Europa delle crociate, pronta a ricevere il suo lavoro non come qualcosa di nuovo dal punto di vista del contenuto, ma come rinforzo di un sentimento popolare già largamente diffuso. L’Europa si era già riconosciuta negli ideali eroici della Chanson de Roland  prima che Turoldo infiorettasse le gesta con la sua eccezionale capacità lirica. I cantori, d’altra parte, continueranno a cantare, come ci ha fatto intendere Lovato dei Lovati, la Chanson de Roland popolare e l’avrebbero fatto anche se Turoldo non l’avesse messa per iscritto. 

Anche la Francia dei “troubadours” non nasce dal nulla. Guglielmo IX (?-1127) duca di Aquitania che viene definito come il primo trovatore conosciuto era prima di tutto un imitatore di “juglares” di corte, quindi già raffinato rispetto a quelli che si esibivano nelle piazze. Le cronache ci riferiscono che era un gran burlone e scioccava gli astanti per il suo carattere così aperto, così simile a quello dei “juglares”. I trovatori sono dunque il risultato dell’evoluzione dei cantori di corte che si fanno più raffinati e ricercano per “trovare” le espressioni più appropriate producendo un canto poetico d’élite. 

Dall’incontro dei due generi (Chansons de Geste e poesia trobadorica) come sappiamo si svilupperà il romanzo cortese dove il Lancillotto di Chrétien de Troyes sarà la logica sintesi fra il cavaliere valoroso e quello cortese. Il discorso ci porterebbe lontano e non è il tema che ci preme approfondire. Mentre comincia ad affermarsi una letteratura di élite la cultura popolare continua a produrre i suoi frutti e sono quelli che godono la maggior parte delle genti d’Europa che non sono in grado di capire le sofisticate acrobazie linguistiche dei trovatori. Tuttavia anche il mondo dorato dei trovatori doveva finire con le guerre di religione che portarono all’occupazione dei potentati nel sud della Francia dove si parlava la langue d’Oc. Ne derivò la destituzione dei vari duchi che li  proteggevano e li pagavano. Molti di loro si trovarono disoccupati e per vivere tornarono a mescolarsi con il popolo. Si veniva affermando nel frattempo un nuovo modo di raccontare le storie cantate che si era sviluppato a poco a poco da una costola delle Chansons de Geste.  Queste ultime erano lunghissime e la gente preferiva che il cantore si soffermasse solo sulle parti più salienti che voleva cantate più volte (un po’ come le opere oggi). La gente alla lunga memorizzava solo alcune parti che cantava per sé e ad altri: producevano cioè diverse versioni di singole parti delle gesta che passando di bocca in bocca si allontanavano sempre di più dal nucleo originale: era nata la ballata. Mentre le chansons de geste moriranno come modo di raccontare cantando, così come i canti dei trovatori presso le corti, le ballate sopravvivranno e sono vive ancora oggi. Insieme alle favole, le ballate saranno il corpus della cultura popolare, i recipienti pieni di folclore che ci permettono di capire oggi la vera identità europea.

Contenuti analitici
La ballata

 Una ballata non è una ballata se non è cantata.
(Ewan Mc Call, folksinger scozzese)
 

Ballata: è una canzone narrativa, anonima, che si è tramandata per via orale dal tardo Medio Evo nei secoli attraverso il canto e che ha prodotto spesso innumerevoli varianti della stessa storia in svariate lingue. Sono diffuse in tutta Europa, in America e Australia (portate dai coloni europei). In queste composizioni popolari si sottolineano soprattutto il carattere narrativo, la tematica romanzesca o epico-tragica. 
 

Origine del nome "ballata" e radici storiche
 

Gli Spagnoli le chiamano "Romances" e l'insieme dei canti "Romancero", gli altri popoli europei varianti di "balada" un termine derivato dalla Langue d'Oc. La maggior parte degli studiosi concorda nel dire che le radici di questo genere di cultura popolare vanno cercate in Spagna (sopratutto in Catalogna) e nel sud della Francia, quella che comunemente veniva identificata come Occitania, in un'epoca compresa fra il XIII e il XIV secolo. In Spagna i primi "Romances" erano rifacimenti di parti delle "Chansons de Geste" o di altri poemi epici spagnoli che riguardavano le gesta di valorosi paladini votati alla difesa dei valori religiosi e sociali nei quali credevano e per i quali erano pronti a morire. Questi venivano cantati da menestrelli girovaghi che ricordavano solo alcuni episodi di quelle canzoni epiche. Ma come ci insegna Ramòn Menéndez Pidal,(1869 - 1968) il più grande ricercatore in Spagna sul tema del Romancero: "si parte da una scena "strappata"(dal racconto epico) che contiene un'ampia gamma di fatti narrativi: tuttavia questi non avendo più connessioni con il contesto epico da cui deriva, tendono a sparire o a trasformarsi. Pertanto la scena isolata si riorganizza per acquisire totalità nel suo divenire" . (Ramon Menéndez Pidal: Flor nueva de Romances viejos: Collecciòn Austral, Madrid 1938 pag.10)
Quindi questi episodi si potevano allontanare anche molto dalla storia originale. Se poi si aggiunge la continua trasmissione orale ecco che a lungo andare si possono avere anche nuove storie che hanno qualche reminiscenza dell'episodio delle canzoni di gesta da cui furono tratte. Si può anche supporre che i menestrelli raccogliessero altre storie, che nulla avevano a che fare con le "Chansons de Geste" e che componessero nuove canzoni, con la stessa metrica e lo stesso stile, che vennero poi chiamate ballate. La gente comune imparava queste nuove ballate e le insegnava poi ad altri, cambiando spesso alcune parole; inoltre le cantavano con un motivo musicale che ricordavano e che man mano si allontanava da quello "originale" che avevano sentito. I giullari e menestrelli portavano in giro questo repertorio e lo adattavano al pubblico che incontravano. 

Questo passaggio orale di conoscenze portava inevitabilmente ad avere decine di varianti sia per quanto riguarda il testo che la musica. Nessuno saprà mai come una ballata, la cui storia fu narrata per la prima volta nel tardo Medio Evo, fosse cantata e quale fosse il testo originario. Siamo riusciti a preservare varie ballate, raccolte per lo più non prima della seconda metà del Settecento, ma di nessuna sapremo mai la musica originale anche perché non esisteva una musica originale: ognuno era libero di interpretarla come voleva e di adattarvi la musica più congeniale. Nelle riproposizioni musicali moderne i musicisti non fanno altro che continuare una lunga tradizione: adattare le ballate alle nuove tendenze mantenendo della ballata quello che più contava: la storia e la metrica. I temi della ballata possono essere medioevali ma nessuno potrà dire di cantare su testi medioevali originali e tanto meno di suonare una musica medioevale.
Il termine "ballata" ha dato adito a molta confusione: molti chiamano ballata quello che ballata non è. Vedremo poi, con un esempio, quali sono le caratteristiche che distinguono la ballate dagli altri generi. Inoltre la parola stessa ha ingenerato la convinzione che le ballate fossero chiamate così perché si ballavano. L’errore è tipico nella lingua italiana per la somiglianza delle due parole “ballata” e “ballare”. Nelle altre lingue europee non vi è equivoco poiché si privilegia per “ballare” la radice che produce l’italiano “danzare” (to dance in inglese, dancer in francese, tanzen in tedesco etc). Anche se etimologicamente la parola deriva dal tardo latino "ballare" in Langue d'Oc, la lingua che veniva parlata nel sud della Francia nel Medio Evo e nella quale, insieme al castigliano e catalano, furono composte le prime ballate, il termine "balada" assunse un nuovo significato che era quello di "storia raccontata girovagando". In francese moderno "faire une balade" significa ancora oggi "fare una breve passeggiata" e quindi "balader" originariamente era andare da un luogo ad un altro per raccontare delle storie attraverso il canto. E' altresì vero che alcune ballate furono adattate per la danza (e probabilmente da queste nacque la credenza sul significato del termine) e che per estensione alla fine del '500, inizi del '600, quasi tutte le nuove canzoni vennero chiamate "ballate" ma non lo erano certo nell'antico e vero significato del genere. Si pensi inoltre che la maggior parte delle ballate finisce tragicamente: come si può pensare di ballare mentre il personaggio principale muore? Ancora oggi se entrate in qualche pub irlandese o scozzese dove si fa musica, quando è il turno di qualcuno che canta una ballata, tutti gli strumenti tacciono e risuona la sola voce del cantore che, in una sala improvvisamente silente, fa rivivere antiche storie d'amore e di morte creando un patos d'altri tempi, quando le ballate facevano passare le fredde serate invernali davanti ad un fuoco. Le ballate venivano per lo più cantate senza accompagnamento musicale a riprova che nulla avevano a che fare con la danza. La gente che ascoltava le ballate, le visualizzava con il terzo occhio della mente; si commuoveva ed era pronta ad afferrare dalla storia quello che emozionalmente apparteneva loro. Era quello che accadeva anche con le favole con la differenza che queste ultime finiscono sempre bene (il povero ciabattino sposerà, dopo aver superato tre prove, la figlia del re e la povera ragazza sposerà il Principe Azzurro). Le ballate invece rappresentavano di più la realtà che era fatta di figli e mariti che partivano per la guerra o di episodi tragici tratti dalla vita quotidiana. Si può dire che, talvolta, avessero la funzione che hanno oggi i giornali anche se il menestrello non si sentiva obbligato ad attenersi ai fatti così come erano accaduti.
Dal sud della Francia e dalla Spagna, grazie ai menestrelli, ai pellegrini, ai soldati di ventura, ai mercanti, agli studenti, ai contadini e in buona sostanza a tutti gli strati della popolazione, le ballate si diffusero in tutto il resto d'Europa e nel XV secolo erano praticamente dappertutto: dall'Islanda, alla Russia, alla Turchia. L'Europa feudale era caratterizzata da una grande mobilità e ciò era dovuto al fatto che la proprietà privata era di fatto sconosciuta e persino i ricchi si sentivano il fiato addosso di qualcuno più potente di loro. Ricchi e poveri di ogni cultura e lingua diverse si incontravano lungo il cammino delle non numerose strade europee. Ciò vuol dire passare la notte o i giorni di particolare brutto tempo al riparo di qualche taverna lungo le strade. Durante queste soste s'ingannava il tempo raccontando favole e cantando le ballate del proprio paese. Qualcuno sapeva più di una lingua e le favole così come la ballate venivano tradotte e poi rispettivamente raccontate e cantate in altre lingue in altri luoghi o portate ai paesi di origine dei viandanti. Talvolta, mentre il cantore cantava la ballata, questa era recitata da mimi. Immaginiamo gente di uno stesso paese che volesse cantare una ballata ad altri viandanti che non erano in grado di capire la loro lingua; uno cantava e gli altri cercavano di far capire la storia con la recitazione. Questo schema poteva anche riprodursi in località dove tutti capivano la storia. Semplicemente vi era il gusto di partecipare alla storia trasformandola in una rappresentazione teatrale. Il confine fra teatro e ballata popolare si faceva così molto sottile. Si hanno testimonianze dirette di ballate "recitate" nei vari paesi d'Europa. Valga per tutte la ricerca condotta da Aurelio Citelli e Giuliano Grasso nel 1983 nell'Oltrepò pavese in cui si rileva che "L'eccezionale integrità testuale di alcune ballate raccolte è quasi certamente da mettere in relazione all'usanza, viva almeno fino agli anni '50 nelle zone di montagna, di drammatizzare alcune fra le più famose ballate narrative nel periodo carnevalesco..... Le rappresentazioni potevano durare anche venti o trenta minuti". 
Un altro modo di partecipare, da parte degli auditori, era quello di cantare il coro quando la ballata ne prevedeva uno. Questi cori si alternavano, una riga si e una no, con l'incalzare della storia. Le parole del coro non erano generalmente attinenti alla storia, la decoravano. Fiori, piante, erbe, verdure erano gli ingredienti più comuni nei cori delle ballate europee e generalmente indicavano che nella storia c’era da aspettarsi una storia d’amore possibilmente a sfondo erotico. Così si spiega la famosa ballata italiana “La Pesca dell’anello” che in una delle tante varianti lombarde ripete nel coro “Ravanej, remolass,barbabietol e spinass”. In una variante romagnola il coro diventa “Rama di rosa e campo di fior”. Riproduciamo qui due versioni di cui una siciliana, senza coro, ma con un finale che risente dell’adattamento della storia alla cultura locale. 

               La pesca dell’anello (Romagna)

Sopra quel Monticello

Rama di rosa e campo di fior

Sopra quel Monticello 

dove si leva il sol

Ci stanno tre sorelle

Rama di rosa e campo di fior

Ci stanno tre sorelle

Ma tutte e tre d’amor

Ninetta è la più grande 

Rama di rosa e campo di fior

Ninetta è la più grande 

Si mise a navigar

Nel navigar che fece 

Rama di rosa e campo di fior

Nel navigar che fece 

L’Anello le cascò

La alza gli occhi al cielo

Rama di rosa e campo di fior

La alza gli occhi al cielo 

La vid la luna e il sol

La bassa gli occhi al mare 

Rama di rosa e campo di fior

La bassa gli occhi al mare 

La vede un pescator

O pescator dell’onde

Rama di rosa e campo di fior

O pescator dell’onde

Venite a pescare un  più in qua

Mi è cadu l’anello 

Rama di rosa e campo di fior

Mi è cadu l’anello 

Venitelo a trovar

Quando te l’ho trovato 

Rama di rosa e campo di fior

Quando te l’ho trovato 

che cosa mi vuoi dare

Ti dono 100 scudi 

Rama di rosa e campo di fior

Ti dono 100 scudi 

la borsa ricama

Non voglio 100 scudi

Rama di rosa e campo di fior

Non voglio 100 scudi

Né borsa recami

Voglio un bacin d’amore

Rama di rosa e campo di fior

Voglio un bacin d’amore

D’amor come si dà.

Storia di tre sorelle (Sicilia)

C’erano tri sorelli 

chi javanu a navigà

La soru la chiù nica 

l’anellu ci cascà.

L’anellu ci ha cascato

Nel menzu di lu mar

L’anellu ci ha cascato

Nel menzu di lu mar.

Isati l’occhi a l’unna 

e viri un piscatù

O piscatù di l’unna

Tu veni a pisca ccà.

Si pischirai st’anellu

ti vogghiu arrialà

ti rugnu cento scudi 

e ‘na vurza arracamà.

Non vogghiu centu scudi

Né vurza arracamà

Vogghiu un baciu d’amuri 

Si tu mi lu vò dà.

Vattinni tu briccuni

Ca io sugnu di marità

Si ‘u sannu i miei fratelli 

ti faranno ‘mpiccà.

E’ evidente come il testo siciliano sia stato adattato alla cultura locale: questo è proprio un tratto tipico della ballata popolare: sapersi adattare alla cultura locale per poter sopravvivere.

Ritorniamo al testo romagnolo e vediamo il contesto europeo con una ballata sefardita
 che non a caso comincia con tre sorelle ed ha un coro molto simile “Blancas de rosas y ramas de flor”
.
	  Tres hermanicas
	Tre Sorelle

	Tres hermanicas eran, 

Blancas de rosa y ramas de flor

Tres hermanicas eran

Tres hermanicas son.
Las dos eran casadas

Blancas de rosa y ramas de flor

Las dos eran casadas,

La chica en perdición.

Su padre con vergüenza,

Blancas de rosa y ramas de flor,

Su padre con vergüenza

A Rodas la envió.

En medio del camino,

Blancas de rosa y ramas de flor,

Nel medio del camino,

Castillo la fraguò.

Ventanas hizo altas

Blancas de rosa y ramas de flor

Ventanas hizo altas,

porque non suba varón.
Varón es que lo supo

Blancas de rosa y ramas de flors,

Varón es que lo supo

A la mar ya se echó.
Tres hermanicas eran, 

Blancas de rosa y ramas de flor

Tres hermanicas eran

Tres hermanicas son.
	Erano tre sorelle

Bianche di rosa e rami di fiore

Erano tre sorelle

Tre sorelle sono.

Due erano sposate
La più piccola era caduta in perdizione.
Suo padre con vergogna

La inviò all’isola di Rodi.
Nel mezzo del cammino

Pensò di chiuderla in un castello.
Fece finestre alte

Perché non salga alcun ragazzo.
Un ragazzo lo venne a sapere

E nel mare si buttò.
Erano tre sorelle

Tre sorelle sono.


Questo versione in particolare fu raccolta presso la comunità sefardita di Sarajevo ma si ricordi che a Ferrara vi era una comunità sefardita: non è escluso, anzi è molto probabile, che in entrambe le comunità si cantasse questa ballata e che abbia influenzato o si sia fatta influenzare dalla versione romagnola della ballata.

E’ interessante notare nella quarta strofa le parole “Nel mezzo del cammino” che ci ricordano “Nel mezzo di cammin di nostra vita mi ritrovai per una selva oscura che la diritta via era smarrita…
Non è nemmeno necessario scrivere chi è l’autore di questi versi tanto sono famosi. Eppure non sono versi così originali come si potrebbe pensare.

Che dire di questi versi di un’altra ballata spagnola: En el medio del camino mal de muerte le venia.

O nella ballata piemontese ‘L moru Sarasin: quand l’è stait mita la strada…scontru el Moru sarasin.

Questi versi facevano parte di un codice di composizione tipico della ballata popolare nelle lingue romanze. Al personaggio principale della ballata succede di solito qualcosa di importante quando è a metà del suo cammino come se fosse la svolta della vita. E’ una formula per far intendere che avverrà un cambiamento radicale per il personaggio della ballata a causa di ciò che sta per accadere. Avanziamo questa ipotesi interpretativa anche per Dante considerando che l’età media nel secolo XIII e IVX era di 40 anni e non di 70 e Dante aveva 35 anni quando nel 1300 intraprese il suo viaggio di fantasia.
Torniamo ora a ciò che è stato solo accennato nella prima parte a riguardo del Decamerone: immaginiamo Boccaccio nella sua Certaldo: un giorno un menestrello fa la sua comparsa nella piazza principale e canta una ballata conosciuta come “Rismonda". Boccaccio  rimane affascinato dalla storia e con le varianti che la sua fervida fantasia gli consentono, decide di includere la storia nel  libro di racconti che sta scrivendo. Qui di seguito una delle varianti della ballata raccolta, ancora in epoca relativamente recente, in Umbria dal titolo “Sigismondo”. In questa versione la figlia del principe si chiama Frasia.
Sigismondo
C’era una fija de bellezze ornata;

da dieci servitori era servita.

De lo più bello s’era ’nnamorata;

del cuor de Sigismunti era ’nvaghita.

«Sacra corona, quistu è gran vergogna,

la fija tua, parlà’ con Sigismunti.»

«Statevi zitti e ’n lo fate assapere:

su la galera andatelo a metténe,

dopo tre jorni annatelo a trovane;

se nun è mortu fatelo morine.»

«Che séte vinuti a fa’, fratelli mia?

Séte venuti pe’ damme la vita,

opuramente pe’ damme la morte?»

«Sémo vinuti pe’ datte la morte.

Sacra corona ce l’ha comannatu.»
Sopra ’na bianca pietra fu scannatu,

ir cor dar biancu péttu jé cavarru’,

e avanti a ’Frasia bella lo portarru’.

«O ’Frasia bella, accetta ’sta piatanza,

ir cor de Sigismunti, tua speranza.»

E ’Frasia bella in càmbora montaa,

sopra d’un bianco léttu se mettea,

tre tazze de veleno se bevea.

Dopo che er padre l’andette a trovane,

«Vattene via, patre mia crutele!

Ci avevo un amante e l’ha’ fatto murine.»

«Sta’ zitta, fija mia; non ti inquietane:

’n antro piú bellu lu famo vinine.»

«Quello che vinirà nun è lo mio.

È mortu lo mio amor, morirò anch’io.

Quello che vinirà non è per mene.

È mortu lo mio amor, morte anche a mene!

O patre caro, la tua fija more.

Fallo scrivere in quell’arco d’amore!

Fallo scrivere su quell’arco eterno:

“Chi more per amor non va all’Inferno!”»

Si noti come la ballata sia rapida e scarna nel raccontare l’evento: c’è una bella ragazza, figlia di un re (sacra corona) che si innamora del più bello dei servitori. I consiglieri del re se ne avvedono e “devono” informare il re il quale ordina immediatamente la soppressione del servitore. Non c’è spazio per il pensiero, i personaggi nelle ballate sono quasi sempre primitivi nei loro impulsi. Si introduce il personaggio di Sigismondo che sta in prigione: poche parole con i “fratelli” servitori che devono (sacra corona ce lo ha comandato) a malincuore scannarlo e strappargli il cuore. Così veniva punito il delitto di lesa maestà nella società feudale europea. Si noti la ripetizione del colore bianco e il suo simbolismo di purezza e innocenza (sopra ‘na bianca pietra e ir cor dar biancu pettu) a sottolineare come il cantore veda l’innocenza del servitore e sia testimone dell’ineluttabilità dei fatti. Anche nella versione scozzese si rimarcherà la stessa cosa. Subito dopo l’omicidio il cuore viene portato, si può presumere, dagli stessi consiglieri che avevano informato il re, alla povera Frasia. Il linguaggio è brutale: “Accetta ‘sta pietanza” per sottolineare che non verrà mai tollerata una scelta libera da parte della ragazza.
Anche lei agisce impulsivamente e si beve tre tazze di veleno. Si rilevi il numero delle tazze, tre, numero magico per eccellenza che fin dai tempi dei primi popoli indoeuropei che divennero agricoltori, indicava qualcosa di magico e sovrannaturale.
  

Si va verso l’epilogo con la conversazione fra padre e figlia. Il padre, incurante del dolore della figlia e indifferente di fronte all’efferato delitto da lui ordinato, propone qualcuno di sua scelta più bello di Sigismondo, minimizzando l’accaduto. Ma la figlia si è già avvelenata (le tre tazze possono anche significare la domanda a Dio di essere benevolo con lei) e cerca di sovvertire la credenza comune che vuole i suicidi all’inferno dicendo:  “Chi more per amor non va all’Inferno!”»

Vediamo ora in sintesi ciò che ci racconta Boccaccio rimandando ad una lettura più approfondita del racconto che si può cercare nel decimo giorno storia numero nove del Decamerone.

Il Principe Tancredi aveva una sola figlia di nome Ghismonda. Costei aveva un amore segreto con un “valetto di assai umile condizione”; “giovane di vilissima condizione” dice Tancredi. Il giovane valletto, Guiscardo, tuttavia si distingue per le sue buone maniere ed altre qualità. Di fatto queste qualità sono superiori a tutti i nobili della corte, come dirà Ghismonda alla fine a suo padre. Quando Tancredi scopre la tresca trovando per caso i due amanti in una situazione inequivocabile, decide di far strangolare Guiscardo. Fa togliere il cuore dal suo petto e lo fa mettere in una coppa d’oro e lo fa porgere a sua figlia. Ghismonda versa un torrente di lacrime nella coppa “ove il cuore era da molte delle sue lagrime lavato” e anche delle erbe avvelenate. Beve la mistura di sangue, lacrime e veleno e  si stende sul letto aspettando la morte. Tancredi si pente troppo tardi per quello che ha fatto e fa seppellire i due amanti nella stessa tomba.
La ballata tuttavia, rinforzata dal racconto di Boccaccio, così come era avvenuto per “La Chanson de Roland” di Turoldo, continua a viaggiare per l’Europa ed arriva fino alla Scozia dove ancora oggi si possono trovare cantori che interpretano una delle versioni della stessa storia. Persino il titolo è assai simile: Rismonda (Ghismonda per Boccaccio) diventa “Diamond” in inglese.

Riproduciamo una versione scozzese, con testo a fronte, per rimarcare la straordinaria somiglianza col testo di Boccaccio e con la ballata italiana.
	 Lady Diamond

Characters: A king; Lady Diamond (the king’s daughter); a kitchen boy (Lady Diamond’s lover); 

33 men (the killers)

There was a king and a noble king
A king of muckle fame      

       
And he had an only daughter dear,
Lady Diamond was her name.
He had a servant, a kitchen boy, 
a lad of muckle scorn                                                     
And she loved him long and she loved him aye          
 Till the grass overgrew the corn
When twenty weeks were gone and past
Then she began to greet             

            
For her petticoat grew short before
And her stays they would not meet   

           
Then it fell out on a winter's night,
The king could get no rest;
And he has gone  by his daughter's bower                  

Just like a wandering ghost.
He's led her by the lily white hand
To the bed-chamber within                                         
"What ails ye. lass that you look so wan.                   
And your apron winna pin?                                        

0h father dear, upbraid me not,                                     
Don't take from me my joy;
For I have forsaken your high-born lords
To marry your kitchen boy
Go call to me my merry men all,
By thirty and by three;
Go fetch to me yon kitchen boy,                                  
We'll kill him secretly.
	There wasn't any sound to be heard,
Not another word was said,
Till they have got him fast and sure
Between two feather beds.
They've cut the heart out of his white breast,
Put it in a golden bowl;
And they've given it to his lady dear
That she might her love behold.
0h come to me, my honey, my heart,

0h come to me, my joy;

0h come to me, my honey, my heart,

My ain dear kitchen boy

She's taken the heart of her ain true love,

And she grat both long and sore                                          

Till the blood was washed by her ain saut tears                  

And at last she breathed no more.

0h where were ye, my good men all

That took both meat and fee,

That you didn't hold my cruel hand

And keep his blood from me?

For gone is my heart's delight,

And gone from me my joy,

For my bonnie Diamond she is dead                              
For the love of a kitchen boy.



	Lady Diamond

C’era un re ed era un nobile re

Un re di grande fama

Ed aveva una sola figlia a lui cara,

Lady Diamond era il suo nome.

Aveva un servo, un cuciniere

Un ragazzo da disprezzare grandemente.

E lei lo amava da lungo tempo e lo amava davvero,

Fino a quando l’erba ricoprì il grano
.

Quando passarono venti settimane,

allora cominciò a piangere

poiché il suo corsetto divenne piccolo davanti a lei

e i suoi vestiti non si chiudevano più.

Poi accadde in una notte d’inverno

Che il re non potesse riposare

Ed è andato nell’appartamento privato di sua figlia

Proprio come un fantasma deambulante.

L’ha presa per la mano bianca come un giglio

Per condurla verso la camera da letto all’interno.

“Cosa ti affligge, ragazza che sembri così pallida?

E il tuo grembiale non si riesce ad allacciare?

“Oh caro padre non mi rimproverare

Non portarmi via la mia gioia;

poiché ho snobbato i vostri lords di alto lignaggio

per sposare il tuo cuciniere”.


	“Andate a chiamare tutti i miei uomini fedeli
A trenta per volta e a tre per volta
;

Andate a prendere quel cuciniere,

Lo uccideremo in segreto”.

Non si udivano dei rumori

Nessuna parola veniva detta
,

Fino a quando lo hanno preso rapidamente 

e in maniera sicura tra due letti di piume.

Gli hanno tagliato il cuore togliendolo dal suo petto bianco

E lo hanno messo in una ciotola d’oro;

E l’hanno data alla sua cara lady

Così che potesse vedere il suo amore.

“Oh vieni da me amore mio e cuore mio

Vieni da me gioia mia

Vieni da me, amore mio, cuore mio,

Il mio unico, caro ragazzo di cucina”.

Lei prese il cuore del suo proprio amore,

e pianse a lungo e con gran dolore

fino a quando il sangue fu lavato via dalle sue lacrime salate

e alla fine non respirò più.

“Oh dove eravate, miei buoni uomini tutti

Che prendevate sia carne e paga,

Voi che non avete fermato la mia mano crudele

Per tenere il suo sangue lontano da me?

Morta è la delizia del mio cuore

E morta è la gioia dentro di me

Poiché la mia bella Diamond è morta

A causa dell’amore per un cuciniere”. 




Come esercizio si possono evidenziare le differenze fra il riassunto della storia nel Decamerone,  questa ballata e la versione italiana.
Il tema affrontato, quello dell’amore negato alle ragazze di alto lignaggio, è diffuso nella ballata europea e non è escluso che una storia non ne abbia influenzata un’altra.

Riassumiamo a questo punto le caratteristiche fondamentali di una ballata:

· Questa ballata, così come altre, pone l’accento su una sola situazione o evento; una volta arrivati all’episodio culminante si conclude velocemente. Questi episodi ci sono mostrati mentre avvengono nella loro drammaticità; i personaggi parlano e ci comunicano quello che sta succedendo. I dialoghi fra due personaggi sono una costante nel variegato mondo delle ballate. Non vi sono introspezioni psicologiche per spiegare chi sono i personaggi; essi sono presentati in maniera impersonale dal narratore che è interessato alla sola azione alla quale non dà nessuna valenza morale; non sappiamo dove si svolge l’azione, non vi è descrizione dell’ambiente, non sappiamo quando l’avvenimento è accaduto: si ha il massimo dell’ economia narrativa. Coloro i quali ascoltavano la ballata avevano la percezione del ritmo veloce che faceva “precipitare” l’evento per portarlo all’epilogo tragico. Il linguaggio stesso è dunque un elemento che induce tensione ed esalta la drammaticità.

· Un altro aspetto tipico di questa ballata e di altre simili, è la suddivisione delle strofe composte da quattro righe (anche se questa versione italiana è talvolta irregolare) con la musica che si ripete sempre uguale. E’ un fenomeno che viene chiamato dagli studiosi “iterazione progressiva”. La funzione era quella di portare gli ascoltatori verso il “climax” in un crescendo di tensione come se un tamburo ritmasse il crescendo tragico. L’ascoltatore ha dunque pochi elementi per visualizzare la storia poiché i personaggi non ci vengono descritti per come sono vestiti o per quello che pensano: ci viene mostrato quello che fanno o hanno fatto.

· Le ballate in genere si rifacevano ad un codice di comportamento con poche idee base riguardanti l’amore, il tradimento, la fedeltà, il coraggio, la vendetta. Erano la base della società contadina e feudale in cui vivevano e si riconoscevano i compositori e gli ascoltatori di ballate. In base a quel codice gli ascoltatori giudicavano, parteggiavano per un personaggio o un altro, sceglievano quali fossero le azioni giuste o sbagliate.

· Se ci atteniamo a questo codice allora possiamo capire perché Frasia-Ghismonda-Diamond non avesse alcuna possibilità di amare il suo valletto. La ragazza era già promessa ad un altro nobile e anche se il cantore può far trasparire una certa simpatia per “Sigismondo” gli auditori non possono che accettare le decisioni del padre poiché dettate da un codice feudale che non lasciava scelte. 
Concludiamo il nostro discorso con un altro esempio.

Nell’insegnamento della letteratura di solito si parla di langue d’Oc come lingua in contrasto con la langue d’Oil, per indicare le due lingue parlate in Francia quando si comincia a scrivere e poetare. Tuttavia quasi nessun studente ha mai visto un testo in Langue d’Oc. Eppure proprio nei testi in quella lingua vi sono molte radici della cultura europea.
Prendiamo spunto da una ballata di sicura origine medioevale in langue d’Oc e vediamola nel dettaglio.

Les dos filhets del rei




I due figli del re

A la guera qui i va, 




Chi va alla guerra,

Qui i va non torna gaire.



Chi ci va non torna più.

Oc, les dos filhets del rei



Si, i due figli del re

A la guera son anadis.



Alla guerra sono andati.

Joanet jamai n'es tornat



Giovanni non è più tornato

E Joan-Frances pas encara



e Gian Francesco non ancora

Sa maire lo vic venir 




Sua madre lo vide venire

Per un prat que verdegiava



per un prato che verdeggiava.

“Que ne portas, mieu filhot, 



“Cosa porti con te, figlio mio,

Que portas de las batalhas?



Cosa porti dalle battaglie?

Que ne portas, mieu filhot,



Cosa porti con te, figlio mio,

De totas las batalhas?”



Da tutte le battaglie?”

“Entre jo e mon caval,



“Tra me e il mio cavallo,

Ne portam vint e ndu plagas;



portiamo ventidue ferite;

Mon caval porta las nou,



Il mio cavallo ne porta nove

Jo, pauret, totas las autres.



Io, poveretto, tutte le altre.

Ma maire, fetz me lo leit:



Madre mia, fammi il letto:

No i demorarai pas gaire;



non abiterò più qui;

Serai mort a mieja nueit,



sarò morto a mezza notte,

Mon caval a punta d'alba.



Il mio cavallo allo spuntar dell’alba.

M'enterrarretz al sagrat



Mi seppellirete al sagrato

mon caval a la passada;



Il mio cavallo al passaggio;


M'enramelaretz de flors,



A me porterete dei fiori,

Mon caval de totas armas.



Col mio cavallo tutte le armi.

Passaran los passejants,



Passerà la gente,

diran: “Quina bela tomba!



Dirà: “Che bella tomba!

La tomba del filh del rei



La tomba del figlio del re

Que n'es mort a las batalhas.”   


Che è morto in battaglia.”

Las campanas de Madrid



Le campane di Madrid

Sonaran a punta d'alba



suoneranno allo spuntar dell’alba,

Sonaran per mon baron



suoneranno per il mio barone

Qu'a ganhat fòrça  batalhas.



Che ha vinto fiere battaglie.

Las campanas de Madrid



Le campane di Madrid

Sonaran a punta d'alba



suoneranno allo spuntar dell’alba,

Sonaran per mon baron



suoneranno per il mio barone

Que n'es mort a las  batalhas.



Che è morto in battaglia.

Apparirà evidente a tutti come le strofe sei e sette non suonino del tutto nuove. Da questa ballata ne sono nate tante altre in Europa; in Italia il titolo più comune è “Fiore di Tomba”. Nella ballata si narra di una ragazza che piuttosto che lasciare l’amante, chiede di morire e di essere sepolta con lui. Si conclude con questi versi: 

“Ed ai piedi della fossa pianteremo un bel fior;

Alla sera li pianteremo, al mattin sarà fiorì.

E la gente passeranno, lor diranno: Oh che bel fior!

Quello è il fior della Rosina, che l’è morta per l’amor!”
Questa strofa è stata attaccata ad un’infinità di altre ballate come a molte versioni de “La pesca dell’anello” che abbiamo già visto e alcune versioni di una ballata popolarissima in Italia:“Cecilia” che sarà la fonte di ispirazione per la Tosca di Puccini e di Measure for Measure di Shakespeare. Erano versi molto popolari a portata di tutti; quindi anche dell’autore di “Bella Ciao” che non ha fatto altro che adattarli al suo testo.

Stamattina mi sono alzata

Oh bella ciao, bella ciao, bella ciao, ciao, ciao

stamattina mi sono alzata

e ho trovato l’invasor.

      
Oh partigiano portami via

che mi sento di morir     

E se io muoio da partigiano

tu mi devi seppellir

Seppellire lassù in montagna

sotto l’ombra di un bel fior

E le genti che passeranno

e diranno “Oh che bel fior

E questo il fiore del partigiano

morto per la libertà.”

Ma non è finita qui: anche il resto del testo ha preso in prestito alcuni versi da altri canti popolari.

Per la prima strofa si compari il testo con questo canto di protesta delle mondine.

Una mattina appena alzata

oh bella ciao, bella ciao, bella ciao, ciao, ciao

alla mattina appena alzata

in risaia mi tocca andar.

Anche il verso più famoso “Oh bella ciao, ciao, ciao” è stato utilizzato per diverse ballate: 
è probabile che l’originale venisse da una ballata chiamata “La mia nona l’è vecchierella”.

La mia nona l’è vecchierella

la me fa ciau, la me dis ciau, la me fa ciau, ciau, ciau

la me manda a la funtanela

a tor l’aqua per disnar.

 Questo saluto da parte della nonna era dovuto al fatto che la ballata era stata adattata per il canto dei bambini i quali cantandola battevano le mani gli uni contro gli altri come ancora si fa oggi battendo prima la mano destra contro la destra del dirimpettaio poi la sinistra contro la sinistra e infine mani destra e sinistra contro entrambe le mani del bambino di fronte.

La ballata in questione veniva dal Piemonte (La Bevanda Sonnifera) e a sua volta era un adattamento di una versione francese. Quest’ultima aveva le sue fonti in una ballata scozzese. Torna dunque di prepotenza la diffusione della storia che ha solide basi europee. Nella versione piemontese un cavaliere incontra una ragazza alla fonte e le offre degli scudi (denaro) per passare una notte con lui; la ragazza chiede consiglio alla madre la quale propone di accettare l’offerta. Prima di andare a letto la madre gli somministra del sonnifero e lui dorme tutta la notte. La mattina seguente deve pagare comunque perché ha passato la notte con lei. Come si può intuire la storia non era adatta ai bambini e nella versione qui riportata è la nonna che paga la ragazza semplicemente per andare a prendere l’acqua per preparare da mangiare. Alla storia fu poi aggiunto il battito delle mani con i versi che sarebbero poi divenuti così famosi. 

Conclusioni

Alan Lomax, il più grande ricercatore americano di musica popolare non solo americana ma anche europea (indimenticabili le sue registrazioni sul campo dei canti di diverse regioni italiane e pubblicate dalla casa discografica “Albatros”) bene riassumeva lo spirito delle sue ricerche con queste parole: “Le ballate, insieme alla loro musica, non possono essere separate dall’intero corpus del folclore europeo in quanto condividono con esso un ampio spettro di temi, enfasi emotive, motivi musicali e artifici letterari. In sintesi l’origine della ballata è parte della storia della nascita e crescita della canzone folk contemporanea nella maggior parte dell’Europa”. 

In conclusione saper “leggere” le ballate, come saper leggere la favole, è un viaggio affascinante ed entusiasmante che ci porta alle radici del nostro essere. Salvare dall’oblio questo mondo è salvare la memoria del nostro passato comune europeo, è capire quale è la nostra identità, è avere radici profonde per andare più sicuri verso il futuro.
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� Si ricorda che gli ebrei sefarditi (Sefarad in lingua ebraica significa “Spagna”) furono cacciati dalla Spagna dopo la definitiva conquista di Granada nel 1492. Il 2 agosto 1492 (9 a.v. nel calendario ebraico corrispondente alla già infausta data della distruzione del  tempio di Gerusalemme nel 70 dopo Cristo), il giorno prima della partenza di Colombo da Palos, era l’ultimo giorno per tutti gli Ebrei, sotto pena di morte sul rogo, per abbandonare la loro terra natia e alla quale erano legati tanto quanto tutti gli altri spagnoli. (Per colmo di ironia la spedizione di Colombo fu in parte sovvenzionata con i beni confiscati agli ebrei. Il prode navigatore, in realtà uno dei tanti criminali che la storia di parte ci ha trasformato in eroe, massacrando e schiavizzando i popoli venuti a contatto con lui e i suoi pirati, “scoprirà” una terra il cui nome “Merica”, che poi diventerà America, era già  esistente ai  tempi di Re Salomone. Per gli ebrei Merica  indicava una stella sopra un continente che si intuiva esistesse al di là delle colonne d’Ercole; col tempo il nome della stella si identificò con quello del continente e tale nome rimase in uso comune anche nell’Europa medioevale per indicare quella terra aldilà del mare). Gli ebrei scacciati dalla Spagna si diffusero per l’Europa continuando a parlare l’antico spagnolo e a cantare le ballate che si cantavano prima del 1492. Tuttora gli ebrei sefarditi, dopo più di 500 anni, parlano spagnolo e cantano in spagnolo. Taluni conservano in eredità le chiavi delle case abbandonate nel 1492, tramandate con la speranza di tornare in Spagna in un momento più favorevole.


� Questo intercalare di fiori, piante etc. è presente anche nelle ballate anglosassoni. La più famosa è “Elfin Knight” conosciuta anche col titolo “Scarborough Fair”. In molte versioni il coro è “parsley, sage, rosemary and thyme (prezzemolo, salvia, rosmarino e timo). Come già accennato la presenza di piante,fiori,vegetali nel coro di una ballata europea era un codice per far capire agli auditori, fin dall’inizio, che la storia avrebbe avuto un contenuto amoroso spesso a sfondo erotico.





� Il numero tre nasce come numero magico da quando i popoli indoeuropei individuano nella madre terra, nel padre sole e nella luna le prime tre divinità. Da allora quel numero sarà associato per esempio ai racconti e alle favole dove i personaggi,  dovranno superare tre prove magiche coadiuvati spesso da tre aiutanti. Nelle ballate europee se il numero tre è posto all’inizio della stesse ci si aspetta qualcosa di magico o sovrannaturale. In letteratura sono innumerevoli gli esempi dell’uso del tre con le stesse funzioni. Dante incontra tre animali all’inizio della commedia la quale è divisa in tre parti. Shakespeare inizia Macbeth con tre streghe che si chiedono “Dove noi tre ci incontreremo ancora? Coleridge inizia “Le Rime del Vecchio Marinaio” con il marinaio che ferma, non a caso, tre invitati a nozze etc. Dal punto di vista linguistico è interessante notare che in pressoché tutte le lingue di origine indoeuropea (dal sanscrito fino al gaelico irlandese)si possa riconoscere il suono legato al numero tre: sia in sanscrito che in irlandese si dice tri e ciò vale anche per le lingue slave (tranne il polacco) e scandinave. Nelle altre lingue è quasi uguale (tria in greco, tre in italiano, drei in tedesco etc.) Il fatto che tutti i popoli indoeuropei considerassero magico quel numero lo ha fatto preservare quasi intatto nella memoria archetipica degli uomini. 


� Fino all’autunno


� La notte d’inverno è quasi certamente nel periodo di Halloween, quando l’influenza negativa degli spiriti dei morti tormentano i vivi.


� Di solito prendere per la mano, in quasi tutte le ballate in lingue europee, significa fare una proposta di fare l’amore. In questo caso il padre vuole fare rivivere alla figlia il senso di colpa per aver dato via la mano senza il consenso del re.


� In realtà si intende 33. Il 33 era uno dei 5 numeri magici della tradizione folclorica europea (gli altri sono il 3,7,9,12). Il significato è di unità e forza. Non a caso anche Dante divide la Divina Commedia in 33 canti per 3 volte per dare unità e forza al suo componimento. In realtà non servivano 33 uomini per uccidere un’inerme cuciniere. Il re cercava consenso, forza e autoconvincimento per quello che aveva deciso di fare e voleva condividere con i suoi fedeli servitori la decisione.


� E’ molto suggestiva questa immagine degli uomini che non scambiano parole per paura di essere assaliti dal dubbio su quello che stanno per compiere.
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